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Introduction 


Dans le cadre de cette intervention, j'essayerai de vous exposer comment le théâtre d'ombres 
grec (désormais TO) est lié à la construction des discours mémoriels portant sur l'Empire ottoman, 
sur son histoire et sur sa culture. [PP2] Le TO grec, connu aussi sous le nom de son protagoniste 
(Karaghiozis), est issu de la tradition du théâtre d'ombres de l'Empire ottoman. Toutefois, il n'est 
pas son seul héritier, car sur l'autre rive de la mer Egée nous pouvons rencontrer le même genre d'art 
populaire, dont le personnage principal s'appèle Karagôz. Depuis 2010 et à la suite de certains 
événements, nous pouvons observer un accroissement significatif des discours d’appropriation de 
cette tradition artistique centenaire par divers acteurs qui se situent des deux côtés de la mer Egée. 
Les deux événements, dont je vous parlerai tout à heure sont d'une part la décision de l'UNESCO de 
reconnaître le spectacle comme patrimoine mondial immatériel pour le compte de la Turquie, en 
2010, et, d'autre part, la réaction de la représentation diplomatique turque à Athènes (2012) face à 
une manifestation culturelle ayant pour objectif de promouvoir le théâtre d'ombres grec. 

Mon exposé portera sur certains acteurs qui s'activent en Grèce. L'examen de leur discours, 
nous donnera l'occasion d'observer comment se dégage un ensemble de représentations portant sur 
l'Empire ottoman et son histoire, et plus particulièrement sur quelques aspects de son histoire 
culturelle. La particularité de mon intervention par rapport à la problématique du programme 
Ottomed consiste au fait qu'elle se focalise sur une partie du patrimoine immatériel de l'Empire 
ottoman. Contrairement au patrimoine matériel qui est fixé dans l'espace et qui comporte des traits 
et des aspects plus ou moins figés dans le temps, l'héritage immatériel a des contours assez flous et 
des ancrages socio-spatiaux multiples. 

Avant d'entrer dans le vif du sujet, je vous présenterai très brièvement l'histoire du TO 
ottoman. Pour celles ou ceux qui ne connaissent pas ce genre artistique, je précise qu'il s'agit d'un 
théâtre de silhouettes à deux dimensions qui profilent leur ombre à l'aide d'une lumière projetée sur 
un écran de toile blanc. L'animateur et le public se trouvent des deux côtés de l'écran. Cet art 
millénaire fait son entrée dans l'Empire ottoman avant le XVIe siècle. La route de la Soie, les 
voyages des négociants arabes en Indonésie ou encore les migrations des tribus Roms sont les trois 
hypothèses qui concernent la provenance et les voies de sa transition. Selon le témoignage d'Evliya 
Celebi, le TO est bien présent dans l'Empire au XVIIe siècle. D'après les rares témoignages dont on 
dispose, 1l s'agit d'une implantation essentiellement urbaine et d'un spectacle éminemment populaire 
à Istanbul dès le XVIIe siècle. Hormis la capitale ottomane, ce genre artistique est aussi connu dans 
d'autres contrées asiatiques ou européennes de l'Etat ou même en Egypte. Les rares sources 


historiques nous renseignent notamment sur le spectacle qui se joue dans la capitale. Il s'agit en 


effet d'une création qui est à la base orale. Du fait de sa nature le spectacle laisse une large part à 
l'improvisation de l'animateur et à l'interaction avec le public. L'oralité présuppose également de 
multiples transformations et réadaptations de forme et de fond. Le montreur est à la fois créateur et 
interprète. Le répertoire des pièces jouées se compose d'un fonds commun de sujets qui peuvent 
varier plus ou moins sensiblement selon l'animateur. La pièce se trouve donc à mi-chemin entre 
l'oeuvre anonyme et la création signée. Nous savons également qu'il peut y avoir des osmoses entre 
les techniques, les thématiques et les représentations: les spectacles ne sont pas figés, en ce sens 
qu'il ne s'agit pas de produits culturels finis. Ils se renouvellent et se réadaptent constamment au 
microcosme auquel il s'adressent. 

Il devient donc évident que cet art populaire stambouliote d'expression turque qui est décrit 
dans les sources ne constitue pas l'unique forme de TO dans l'Empire. Selon Metin And, il y a 
plusieurs sortes de TO dans l'Empire ottoman. En effet, les personnages de ce spectacle sont 
réinventés à chaque fois qu'ils passent à une autre aire culturelle et dans la mesure où l'on puise 
dans d'autres réalités socioculturelles. Par conséquent, le spectacle se réadapte au fil des siècles, en 
donnant des expressions différentes et particulières à chaque culture. Ainsi, le TO grec émerge au 
moment où ce spectacle devient d'expression grecque avec des animateurs grecs, s'adressant à un 
public grec. 


D'après certains témoignages, il semble que le TO fait son apparition dans les contrées 


grécophones à la fin du XVIII* siècle, tandis qu'il s'implante véritablement dans le pays grec un 
siècle plus tard. À ses débuts, il s'agit d'un spectacle nomade, qui transite entre les contrées 
grécophones de l'Empire et l'Etat grec, qui est fondé en 1830. La quasi-totalité des animateurs 
provient de grandes villes ottomanes. Pendant ces décennies, son style, les thématiques des pièces, 
les personnages et la structure sont inspirés du spectacle stambuliote d'expression turque. Son 
ancrage en Grèce va en effet de pair avec la première vague d'urbanisation du pays. A l'aube du 
nouveau siècle, une génération de montreurs autochtones arrive à majorité, tandis que les montreurs 
de l'Empire se font de plus en plus rares. Par ailleurs, le public change progressivement tout en 
s'élargissant. Le spectacle connaîtra un véritable succès en Grèce dans la première moitié du XXe 
siècle. Les changements opérés pendant ces années marquent un certain nombre de ruptures au 
niveau des décors, de la dramaturgie et des événements scéniques. Le TO emprunte des sujets et des 
situations aux autres genres de divertissement populaire de la capitale grecque, en les assimilant 
dans un spectacle homogène. D'autre part, les héros empruntés au Karagôz se réadaptent au paysage 
socio-culturel grec et au public grécophone. Ils reflètent des milieux sociaux, des classes, des 
groupes ethno-religieux, d'une société qui est en train de forger ses identités collectives. Ainsi, le 


Karaghiozis grec coupe progressivement son cordon ombilical avec Karagôz ottoman. Toutefois, 
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certains éléments structurels renvoient toujours à la tradition ottomane. A titre d'exemple, les divers 
protagonistes représentent des milieux sociaux qui se trouvent aux antipodes, les uns par rapport 
aux autres : le citadin face au provincial, le pauvre face au riche, le personnage occidentalisé face à 
l'oriental et ainsi de suite. De même, à l'instar de Karagôz ottoman, le spectacle grec acquiert un 
caractère fortement licencieux et satirique. Il a pour fonction essentielle de dénoncer, par le rire, les 
injustices dont les couches populaires était victimes. Son protagoniste, qui suscite l'admiration ou la 
désapprobation selon la situation, devient le porte parole des mécontents, des pauvres, des 
opprimés. Le spectacle renvoie en effet à une représentation carnavalesque de la société, où les 
faibles, les pauvres, les rejetés prennent, ou tentent de prendre, leur revanche sur les élites. Les 
intrigues, les personnages et les dialogues reflètent l'actualité, les valeurs, les modes de vie et la 
vision de monde de la société grecque du début du XXe siècle. 

A partir de 1950 le TO fléchit sur les deux rives de la mer Egée. La montée du cinéma, puis 
de la télévision et le changement des habitudes vis-à-vis des arts du spectacle sont les raisons qui 
mènent à son affaiblissement et à sa transformation. Il devient progressivement un spectacle pour 
enfants, en se tournant Vers un comique de mots, à base de calembours, d’approximations 


linguistiques ou d’accents régionaux. 


L'épuration des origines ottomanes et la naturalisation de Karaghiozis 

L'histoire et les origines de ce spectacle ont attiré l'attention de spécialistes ou d'amateurs 
européens, depuis le début du XXe siècle. Plusieurs érudits se sont penchés sur cette forme d'art 
populaire afin d'esquisser sa naissance et son évolution. Toutefois, la majorité de ces travaux qui 
voient le jour est fortement biaisée par des stéréotypes et des considérations idéologiques, 
concernant «l'orient» en général et l'Empire ottoman plus particulièrement. Les schémas 
interprétatifs qui se dégagent de ces travaux méritent néanmoins notre attention, puisqu'il sont repris 
et ré-élaborés par ceux qui ont étudié l'histoire de Karaghiozis, en Grèce. Les postulats et les thèses 
des études qui ont vu le jour dans la première moitié du XXe siècle nourrissent encore les points de 
vue concernant l'histoire du TO grec ainsi que la représentation de la culture et de la société 
ottomanes. 

Un de premiers savants qui évoque la question des origines du TO ottoman est le philologue 
allemand Hermann Reich. En 1903, il publie une étude (Le mime : développement littéraire — un 
essai historique) [PP3] consacrée au genre artistique du mime et à son histoire. Le mime, d'après lui 
est un spectacle qui naît dans la Grèce antique, passe progressivement dans le monde hellénistique 


et romain, pour devenir un genre artistique très populaire pendant l'époque byzantine. Le mime 
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byzantin tire en somme ses origines d'un spectacle qui est né dans le Péloponnèse au sein des cités 
doriennes, avant même la comédie et la tragédie. Au fil des siècles, ce genre dramatique se déploie 
sur le continent européen et se développe au sein de civilisations antiques et médiévales, en 
nourrissant également les traditions modernes de l'Europe occidentale. L'auteur va même plus loin, 
en soutenant que le théâtre indien a subi aussi des influences du mime antique. Dans son ouvrage, il 
soutient que le TO ottoman est l'héritier direct du mime byzantin. D'autres ethnographes ou 
spécialistes de l'art et des lettres se focalisent sur de genres artistiques de la Grèce antique qui, selon 
eux, survivent jusqu'à l'époque byzantine, en exerçant une influence déterminante sur le TO 
ottoman. C'est en effet le contact des ottomans avec le mime byzantin qui donne naissance à 
Karagôz. En somme, un ensemble d'éléments culturels qui existaient avant l'instauration de l'Empire 
ottoman ont crée le terrain au sein duquel allait naître le TO de Karagëz. II s'agirait en effet de 
l'adaptation des éléments structurels du mime ou des autres genres artistiques, qui acquièrent une 
autre forme de représentation. D'après d'autres études allant dans le même sens, la culture turco- 
musulmane ne joue pas un rôle essentiel dans l'émergence du spectacle. L'acteur qui opère la 
synthèse, voire celui qui assure sa diffusion dans l'Empire, ce sont les Gitans. Ces derniers auraient 
apporté le TO en migrant de l'Inde et en passant par l'Egypte. En ce qui concerne donc son 
émergence et de sa diffusion, on met en avant un groupe ethnique qui n'est pas turc. Par conséquent, 
depuis ses lointaines « origines doriennes », jusqu'à la formation du spectacle dans la capitale 
ottomane ou ailleurs dans l'Empire, ce genre artistique semble être l'affaire de peuples du groupe 
«indo-européen ». [PP4] Ces études, que l'on ne peut certes pas mettre au rancart, renvoient 
directement aux aspects idéologiques les plus connotés du courant indo-européaniste de la fin du 
XIXe siècle. Quoi qu'il en soit, ces points de vue, qui opèrent une épuration totale du caractère de 
Karagôz se diffusent largement dans les milieux des historiens de l'art populaire dans la première 
moitié du siècle. 

Un peu plus tard, les conclusions à propos du TO ottoman constitueront le fondement du 
schéma interprétatif pour les amateurs ou les spécialistes grecs qui se lancent dans la recherche de 
histoire de Karaghiozis, même si nous ne pouvons pas parler d'un récit à la fois unique et uniforme. 
Dans les divers schémas proposés, l'apport des couches urbaines turcophones se met en retrait ou 
passe sous silence. L'autre élément commun dans les divers récits consiste en la valorisation de 
l'origine et du fonds antique du spectacle. Son lien avec l'antiquité devient l'élément qui attire 
l'attention et la thèse de ses origines est enrichie par de nouveaux arguments. L'aspect satirique et 
carnavalesque du spectacle remonte tantôt aux comédies d'Aristophane, tantôt aux mystères 
d'Eleusis et de Cabire ou même aux fêtes à l'honneur de Dionysos. Par ailleurs, lorsque les diverses 


études portent leur intérêt sur montreurs d'ombres ottomans, l'origine qu'on relève n'est pas toujours 


turque : 1l s'agirait plutôt de gitans ou de grecs convertis, voire d'autres convertis d'origine juive ou 
arménienne. Ce fait explique pour certains son esprit satirique, voire critique vis-à-vis du pouvoir 
ottoman et des autorités. Cette attitude ne pourrait pas être naturelle pour les musulmans d'origine 


qui sont plutôt fidèles au pouvoir en place.[ PPS] 


La construction de l'identité nationale en Grèce et le TO 

Le TO grec et la figure de son protagoniste sont fortement ancrés dans l'imaginaire populaire 
au milieu du XXe siècle. En même temps, même si le spectacle est considéré comme un art mineur 
par les élites lettrées, il reste toutefois bien accueilli par celles-ci. Néanmoins, dans la société 
grecque du XXe siècle, ce genre artistique constitue une référence culturelle qui renvoie 
directement au passé ottoman, tout en occultant l'Antiquité. Le caractère et l'origine éminemment 
ottomans créent en effet une dissonance par rapport à la narration du roman national, tel qu'il se 
cristallise à la fin du XIXe siècle. J’essayerai de vous présenter très schématiquement ce récit, afin 
de vous expliquer comment les interprétations de l'histoire de Karaghiozis et les lectures du passé 
ottoman de la société grecque s'intègrent dans ce modèle. 

[PP6] L'historiographie grecque de la seconde moitié du XIXe siècle forge la « continuité 
nationale » et « l'histoire de la nation » sur la base d'un modèle tripartite : 1) La première étape 
s'amorce à la haute antiquité pour terminer à la fin de la période hellénistique. Alexandre le Grand 
et les Macédoniens deviennent partie intégrante de l'antiquité hellénique et de la nation. 2) La 
deuxième étape commence avec « l'hellénisation du christianisme » et se poursuit avec la 
«nationalisation de l'Empire byzantin ». Ainsi, pour l'historiographie nationale, la part orientale de 
l'Empire romain devient un empire grec. Cette période se termine avec la prise de Constantinople en 
1453. 3) La dernière étape consiste en une période de quatre siècles, où la nation grecque se trouve 
sous l'oppression d'un despote étranger, et en même temps coupée du mouvement de la Renaissance 
et des Lumières. L'Etat et la civilisation ottomans s'assimilent aux Turcs et à l'Islam et sont 
considérés sous le prisme de l'orientalisme. Au terme de cette dernière étape, « la nation grecque 
ressuscite » et après l'établissement de l'Etat, elle se charge, grâce à des droits historiques 
inaliénables, d'une mission civilisatrice dans l'Orient et dans les Balkans. 

Les ethnographes grecs du début du siècle reprennent à leur compte le modèle de 
l'historiographie nationale pour forger la continuité culturelle de la Grèce moderne, dans un rapport 
direct avec l'Antiquité, tout en passant par Byzance. Ainsi, la culture populaire devient l'expression 
de la continuité civilisationnelle tri-millénaire de la Grèce, tandis que les osmoses ou les métissages 
culturels se mettent en retrait ou s'effacent. Dans ce cadre, le caractère du TO grec, qui puise ses 


éléments essentiels dans la culture ottomane, semble porter préjudice à cette continuité, car les 


origines se situent dans un passé très récent et, en outre, connoté d'une façon très négative. Ainsi, 
l'invention d'une origine et d'une histoire qui renvoient à l'Antiquité et à Byzance semblent être 
capables de palier cette dissonance. Le mime, hautement antique, réintègre la culture grecque avec 
Karaghiozis, en passant par un Empire byzantin grécisé et après avoir revêtu une nouvelle forme au 
XVIe, grâce au TO qui vient de l'Asie. Aïnsi, la dernière étape, à savoir la transition de Karagôz à 
Karaghiozis, apparaît comme une sorte de rapatriement du spectacle dans son contexte socio- 
culturel d'origine. En effet, on devra attendre la fin des années 1970 pour avoir les premières études 
scientifiques sérieuses qui dénoncent la construction idéologique ayant régi la majorité des études 


grecques. 


La patrimonialisation du TO grec 

Si l'on veut mesurer la portée du TO dans la société grecque d'aujourd'hui, ainsi que les 
discours qui ont vu le jour en 2010-2012, il faudra tenir compte du fait que le TO grec n'est pas 
resté cloisonné dans le domaine de l'érudition amateure ou de la recherche. Dans la seconde moitié 
du XXe siècle, ce genre artistique devient progressivement un élément qui fait partie des 
fondements de la culture grecque moderne. Cette activité culturelle est en effet érigée en patrimoine 
et devient, ainsi, une des manifestations sélectionnées par des acteurs institutionnels ou autres pour 
appartenir au domaine imaginé de ce qu'on désigne sous l'étiquette de culture nationale. La première 
étape est franchie, comme je l'ai suggéré, avec la multiplication des publications qui voient le jour 
notamment entre 1950 et 1980. Le TO grec devient un objet d'étude et les divers spécialistes ou 
amateurs prescrivent son histoire, ses origines et sa morphologie. Pendant cette période, nous 
assistons à deux autres processus. D'une part, nous pouvons observer une mise en valeur de ce 
genre artistique par le biais de discours qui portent sur sa singularité, sur ses liens avec ce qu'on 
considère être « l'essence » de la culture populaire grecque et par des discours portant sur ses 
origines antiques. Intellectuels, artistes, journalistes et érudits de tout bord portent, élaborent et 
propagent ce discours, tout en diffusant un récit quasi-normalisé de l'histoire de Karaghiozis. 
D'autre part, même si le spectacle décline après 1950, il devient néanmoins une source d'inspiration 
qui nourrit le théâtre, le cinéma, la musique et les arts plastiques. Ainsi, au dernier quart du siècle, 
ce genre artistique est perçu comme un élément qui fait partie des fondements de la culture grecque 
moderne. [PP7] C'est pendant cette période que l'on assiste à un ensemble d'actions qui attestent 
l’accélération du processus de patrimonialisation. [PP8] Je mentionnerai très rapidement la 
fondation de musées consacrés au TO, l'inauguration de fonds d'archives dédiés à cet art, 
l'organisation de conférences, d'expositions et de festivals au niveau régional ou national ou encore 


la mise en place des formations et de stages. Ces actions sont à l'initiative d'acteurs très variés : 1l 


peut s'agir d'associations et d'ONG, de sociétés savantes, de services de différents ministères dans le 
cadre d'application de politiques culturelles, de municipalités, de fondations privées ou même 
d'entreprises et de médias. 

Pour illustrer l'importance que cet art acquiert comme élément du patrimoine national, je 
citerai un exemple qui reflète sa place dans l'imaginaire de la société grecque actuelle. La 
cérémonie d'ouverture des JO qui ont eu lieu à Athènes en 2004 a mis en scène une friche 
chronologique animée où les spectateurs du monde entier ont pu suivre les événements marquants 
de l'histoire politique, culturelle et sociale de la Grèce, depuis la haute antiquité jusqu'à nos jours. 
Lorsqu'on regarde la séquence, on voit défiler les grands figures historiques, les héros de la 
mythologie, les personnages qui ont marqué les arts et la culture, les lettres, la philosophie et 
l'athlétisme. [PP9] Lorsque le curseur se pose sur la Grèce du XXe siècle, nous pouvons apercevoir 
la figure de Karaghiozis ainsi que le commentaire du commentateur qui identifie le héros au « Grec 
qui a appris a survivre dans un monde difficile et qui parvient à surmonter toute sorte de difficulté, 


appuyé sur son esprit ». 


Théâtre d'ombres et perceptions de l'héritage ottoman 

Quoi qu'il en soit, la figure de Karaghiozis est érigée en « symbole national » dans la société 
d'aujourd'hui, même si ce anti-héro ne jouit pas du consentement de l'ensemble de la société 
grecque. Dans son imaginaire, il représente «l'âme du peuple», et reflète «les Grecs» dans tous leurs 
dimensions, positives ou négatives. Le poids symbolique que le TO et son protagoniste ont revêtu 
au sein de la culture grecque et l'importance en tant que témoins d'une identité nationale peuvent 
nous servir d'indice pour expliquer les réactions grecques face à la décision de l'Unesco de 
reconnaître Karagôz comme patrimoine immatériel de la Turquie ou vis-à-vis de l'Ambassade 
turque qui a réagi à l'initiative d'un festival international de TO organisé à Athènes à l'été 2012. 
Pendant les semaines qui ont suivi la publication du communiqué officiel de Unesco, l'été 2010, les 
médias grecs ont consacré une partie non négligeable de leurs publications et de leurs reportages 
aux déclarations et aux réactions des politiques, des intellectuels, des animateurs du TO, ou des 
spécialistes. Par ailleurs, la toile fut inondée des commentaires et des publications consacrées à ce 
sujet. Toutefois, malgré un large consentement, traduit par l'indignation face à cette décision de 
l'Unesco, ce sentiment n'a pas été unanimement partagé. Certains ont réagi en soutenant que le 
protagoniste du TO grec n'appartenait pas à l'héritage culturel grec. Ces réactions ne sont n1 isolées 
ni marginales, ce qui révèle qu'en dernière instance la présence du TO dans le patrimoine culturel de 
la Grèce constitue une question complexe. Lorsqu'on se penche sur l'ensemble de ces réactions, 


nous pouvons dégager des discours qui sont fondés sur des lectures divergentes du passé ottoman de 


la Grèce. 

[PP10] Le premier exemple que je vais citer concerne les détracteurs de cet art. Pour eux, la 
décision de l'UNESCO est perçue comme un événement salvateur, débarrassant la Grèce d'un 
élément qui stigmatise sa culture et son histoire. Elle marque la rupture d'un lien avec le passé 
ottoman de la société grecque. Pour eux, la figure, à la fois ambiguë et controversée du 
protagoniste, reflète l'ambivalence d'une identité ancrée dans le passé ottoman. Les auteurs, 
intellectuels ou journalistes qui ont adopté cette position proviennent des horizons très différents les 
uns des autres. Sur les extraits que j'ai choisi pour mon exposé, nous pouvons identifier des 
personnes avec des intégrations socioprofessionnelles et des orientations politiques très différentes. 
[PP11] Les points communs consistent en une lecture de l'histoire ottomane qui rejoint les 
stéréotypes, cristallisés pendant le siècle qui a suivi l'établissement de l'Etat. La figure du 
protagoniste renvoie à un « modèle humain » forgé dans l'Empire ottoman et par celui-ci : il s'agit 
du «raya » éternel, soumis au pouvoir, oisif, fourbe, corrompu et misérable. D'après les divers 
auteurs, les défauts que l'on décèle chez les Grecs de nos jours sont attribués à la coexistence forcée 
de ces derniers avec les Turcs au sein de l'Empire ottoman. Le type humain du protagoniste du TO 
reflète une époque et une société qui sont foncièrement étrangères à la (vraie) culture et à l'histoire 
grecque. Par ailleurs, l'Empire ottoman est réduit à un Etat turc, qui a véhiculé une culture 
étrangère, incompatible avec celles des peuples qui ont vécu en son sein. De même, ce qui est 
insinué ou parfois formulé de façon explicite dans ces discours, c'est qu'à cause d'un ensemble de 
raisons qui sont endogènes au monde turc, l'Empire ottoman n'a pas été en mesure de produire des 
oeuvres culturelles supérieures au TO. 

Toutefois, dans les réactions de celles ou ceux qui viennent défendre les positions grecques 
face à la décision de l'UNESCO, ou face au communiqué de l'Ambassade turque [PP12], on 
discerne des discours qui nuancent les lectures de l'histoire ottomane ou qui marquent nettement la 
rupture avec celles-ci. Parmi les sources que j'ai pu cueillir, j'ai choisi de vous présenter quelques 
extraits provenant d'un acteur institutionnel, d'un représentant de la société civile [PP13]Jet d'une 
organisation qui représente les montreurs d'ombres grecs. 

Les différents responsables et services des ministères de la culture et des affaires étrangères 
sont les premiers à être impliqués dans l'affaire de l'UNESCO. Je prendrai comme exemple les 
communiqués de presse, certaines déclarations, ainsi qu'une page internet du ministère de la culture, 
consacré au TO grec [PP14] ; cette dernière a été crée dans la foulé des événements de 2010. 
Certes, dans les propos des acteurs institutionnels nous ne pouvons pas déceler une nette 
représentation de l'histoire ottomane, ni retrouver une réaction spontanée. Toutefois, il s'agit d'un 


discours normativisé qui est adressé aussi bien à la société grecque qu'à des destinataires étrangers 


et s'inscrit dans une conjoncture particulière. Dans le site qui est consacré au patrimoine immatériel 
grec, nous pouvons trouver une page sur le TO de Karaghiozis, crée en 2011. Dans l'extrait 
concernant l'histoire de cet art, on admet que le spectacle grec porte des traits ottomans, mais à son 
tour le TO ottoman assimile des éléments de traditions centenaires, provenant des cultures du 
monde entier. Par ailleurs, certains de ces aspects ne peuvent pas être classés dans un patrimoine 
particulier, car ils constituent des éléments communs à toutes les cultures. En effet, cette lecture 
parvient à atténuer l'originalité de cet art ottoman en mettant l'accent sur les origines pluriculturelles 
du spectacle. Par ailleurs, ce qui revient régulièrement et de manière plutôt explicite, c'est l'idée d'un 
héritage partagé provenant d'une société qui n'a pas de liens d'exclusivité avec la Turquie actuelle. 
Ici, j'oserais même dire que du moment où il s'agit d'un héritage valorisé, le passé ottoman n'est pas 
vu par les instances du pouvoir politique, sous le prisme du « despote turc », mais plutôt comme 
une société qui a pu générer, à travers des interactions plurielles, des produits culturels transmis aux 
pays qui ont succédé l'Etat ottoman. J'ajouterai même que cette lecture rappelle le discours des 
divers services du Ministère grec de la culture, chargés de la valorisation des monuments ottomans 
de Thessalonique. En ce qui concerne le communiqué officiel de ce ministère et les déclarations de 
divers responsables, au mois de juillet 2010, l'accent est mis sur un héritage qui provient d'un Etat 
pré-national, à savoir de l'Empire ottoman. Il est aussi souligné que la Turquie ne peut pas 
s'approprier d'un produit culturel qui ne lui revient pas de droit. Les peuples qui ont fait partie de 
cette histoire sont les héritiers légitimes au même titre que les Turcs. Le communiqué du Ministère 
ajoute aussi que le TO est une référence commune et un symbole de la Méditerranée orientale. Ici, 
donc se développe une vision inclusive du passé ottoman qui, à mon avis, qualifie un certain type de 


discours du pouvoir institutionnel. 


[PP12] La réaction de l'Ambassade turque l'été 2012 reste moins médiatique, mais elle 
suscite tout de même des réactions. Dans ce contexte, les acteurs institutionnels restent en retrait, 
tandis que la parole revient aux représentants des associations culturelles, aux sociétés savantes et à 
certains journalistes. Kostas Tsipiras est un érudit amateur, ingénieur de métier, qui a étudié 
l'histoire du TO ottoman et grec. Il est également le président d'une association qui a comme objet 
l'étude du théâtre d'ombres dans le monde. Une semaine après la publication de la lettre de 
l'ambassadeur turc, il met en ligne un article-réponse qui est relayé très rapidement par de 
nombreux autres sites internet et les réseaux sociaux. Dans cet article électronique, il tâchera de 
répondre point par point au diplomate turc. Son texte reproduit une partie des thèses qui ont dominé 
l’interprétation de l'histoire de Karaghiozis, après 1950, mais ses propos restent plutôt nuancés. 


D'après lui, le TO est considéré comme le produit culturel d'une société qui a crée des œuvres 
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valeureuses qui méritent notre attention. L'auteur insiste sur la distinction entre la civilisation turque 
et la civilisation ottomane et note que la dernière n'est « évidement pas turque ». De même, il 
considère que la société ottomane est composée de peuples et de cultures qui cohabitent et qui se 
trouvent en constante interaction. Les composantes musulmanes ou turques de cette société sont 
bien présentes dans d'émergence des œuvres de la culture ottomane. Toutefois, même si elles 
constituent l'élément dominant du point de vue politique, leur rôle n'est pas déterminant ou 
prépondérant dans le domaine de la culture. Lorsque l'auteur se penche sur la langue, les lettres et 
les arts ou sur la civilisation matérielle de l'Empire, il constate une dette culturelle vis-à-vis des 
civilisations perse, arabe mais aussi grecque. En fin du compte, la singularité de la civilisation 
ottomane est mise en retrait, ou bien elle est considérée comme une synthèse des héritages culturels 
de la Méditerranée orientale. Par conséquent, la valeur ajoutée des produits culturels ottomans est 
due à ces héritages. En ce qui concerne le spectacle du TO grec ou turc, ils remontent tous les deux 


à un patrimoine partagé. 


Un dernier texte qui présente un intérêt particulier est celui qui provient de la tribune de 
l'association des montreurs d'ombres grecs. Dans sa revue électronique mensuelle, l'association 
accueille, en août 2010, le point de vue de Thomas Agrafiotis, un instituteur et montreur d'ombres 
amateur, qui a consacré sa vie à l'étude de cet art. Dans un extrait de son intervention, l'auteur 
reprend les différents points de vue concernant l'histoire du spectacle et tente de rectifier certaines 
idées reçues concernant ses origines. Il considère qu'il est impossible de faire abstraction de la 
tradition ottomane de Karagôz si l'on veut comprendre l'origine de certains aspects essentiels du TO 
grec. Par ailleurs, il rejète le terme de « tradition turco-centrée de Karagôz » qu'il considère comme 
inappropriée pour expliquer la naissance du spectacle dans une société qui n'est pas turque. L'auteur 
présente en effet la société ottomane comme un creuset de peuples et de cultures au sein duquel 
émerge le TO. Il admet aussi qu'on peut déceler des traces d'un héritage peut-être antique et certes 
byzantin, mais en tout cas, nous ne pouvons pas le considérer comme séparé ou différent de la 
tradition ottomane. Cette dernière n'est pas produite eh nihilo, mais elle est le résultat d'osmoses et 
d'influences des éléments qui ont pré-existé ou coexisté. Enfin du compte, il met en retrait les 
ruptures pour accentuer les continuités entre la culture byzantine et ottomane ou ottomane et 
grecque moderne. Karaghiozis est né dans la continuité de son prédécesseur et devient un spectacle 
grec à part entière, en assimilant des influences régionales ou nationales. Il considère qu'en dernière 
instance le rapport de Karaghiozis avec la comédie antique est déterminée tout d'abord par les 
points de vue que l'on peut avoir sur les rapports de la société grecque avec la civilisation orientale. 


Si l'on sous-estime les origines orientales de cette société on dévalorise automatiquement l'art 
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populaire du TO. Thomas Agrafiotis, qui n'est ni un historien professionnel ni un spécialiste 
provenant des milieux universitaires, fait en effet écho des courants de l'histoire et de 
l'anthropologie sociale qui ont porté, à partir des années 1980, un regard critique sur 


l'historiographie nationale et l'ethnologie grecque de la première moitié du XXe siècle. 


[PP15] Fondés sur ces extraits, nous avons donc constaté que l'histoire du théâtre d'ombres 
grec constitue un terrain au sein duquel émergent diverses lectures portant sur l'Empire ottoman, 
son histoire et sa culture. L'héritage partagé de cet art est vu sous plusieurs angles et donne lieu à 
des discours mémoriels qui se déclinent de façons multiples : tantôt ils se plient à la vision 


dominante du passé, tantôt ils se trouvent en négociation avec elle. 
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